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I.
Hier geht es nicht um Wolkenbilder, 
auch nicht um die zunehmenden natur­
wissenschaftlichen Erkenntnisse zur 
Wolkengestalt, deshalb auch nicht um 
die malerische Verarbeitung der natur­
wissenschaftlichen Einsichten und nur 
in Ansätzen um die Konsequenzen, die 
sich daraus ergeben: die Säkularisierung 
des Himmels, aus dem die Götter und 
himmlischen Heerscharen verschwin­
den. Die Wolken erschienen als ihre 
Sitzgelegenheiten nicht mehr glaubhaft, 
als man die gasförmigen Anteile der 
Luft zu scheiden wusste, die Wolkenbil­
dung verstand und eine Wolkentypolo­
gie entwickelte, die jedem Typus auch 
einen Höhenort am Himmel zuwies. 
Wettervorhersage, so ungenau sie sein 
und bleiben mochte, und Blitzableiter 
waren nicht geeignet, das Wetter in der 
Verfügung der Götter zu belassen, es 
war in seinen Extremformen nicht mehr 
als himmlische Strafe zu schicken; ver­
botenes Handeln musste fortan mit dem 
Gewissen und der Rechtsordnung abge­
macht werden.1
Hier geht es um kunsttheoretische 
und kunstpraktische Hinweise zum 
Himmel- und Wolkenmalen. Dass dies 
bis heute nicht hinreichend untersucht 
ist, hat seinen Grund. Die Kunstge­
schichte neigt dazu, das Theorie-Praxis- 
Verhältnis entschieden einseitig zu 
sehen. Für sie existieren auf der einen 
Seite allein die Werke in ihrer materiel­
len Beschaffenheit und historischen 
Bedingtheit und auf der anderen Seite 
klassische (klassizistische) Kunsttheorie 
als intellektueller Überbau von Alberti 
über Lomazzo und Zuccari, über Bellori 
und Felibien bis zu Reynolds, der als 
letzter Theoretiker der klassischen Tradi­
tion verstanden wird. In dieser Tradition 
ist, bei allen Varianten in platonischer 
Ideen- und aristotelischer Nachah­
mungslehre, ein normatives Gebäude 
entstanden, das als akademische Recht­
fertigung des geistigen Status der Kunst 
dienen konnte. Überspitzt gesagt: In die­
ser Tradition findet sich zu Himmel und 
Wolken nichts. Und das ist auch nur 
konsequent. Denn Himmel und Wolken 
waren aus klassischer Sicht nur „parer- 
ga“, Bandelwerk am Stamme der Kunst, 
ohne Anteil am tieferen Sinn des Wer­
kes, als Gegenstand waren sie nicht ver­
weisfähig, sie waren allenfalls Erschei­
nungsfolie für das eigentlich Wichtige. 
Ihre malerische Beherrschung gehörte 
zum künstlerischen Handwerk, und 
über das Handwerk findet sich in den 
klassischen Traktaten so gut wie nichts.
Beschäftigt sich die Kunstgeschichte 
wider Erwarten doch mit praktischen 
Anleitungen, dann allein in so genann­
ten Zeichenlehren oder Zeichen­
büchern.2 Bei diesen handelt es sich um 
von kurzen Texten begleitete Vorlage­
blätter im bloßen Umriss, mit deren 
Hilfe das gegenständliche Zeichnen 
erleichtert werden soll, indem es lehr- 
und lernbar gemacht wird. Im Zentrum 
steht die menschliche Gestalt, insgesamt 
und in allen ihren Teilen und aus allen 
Perspektiven gesehen, versehen mit 
Hilfs- und Konstruktionslinien. Tiere 
und Pflanzen haben ebenso ihr Vorkom­
men, doch der Himmel hat auch hier 
keinen Platz, denn er ist kein zu 
umreißender Gegenstand, ja, eigentlich 
überhaupt kein Gegenstand. Die Wolken 
sind flüchtig, wechseln fortwährend ihre 
Gestalt, sie sind nicht festzuhalten - und 
die Linie ist doch aufs Fixieren aus. Nun 
ist der Linienbegriff in der klassischen 
Theorie doppelt besetzt. Er bezeichnet 
die formfestlegende Zeichenlinie, und 
zugleich ist die Linie dem Geist am 
nächsten, als das immateriellste Medi­
um überhaupt. Als solches ist sie dem 
Entwurf, der Erfindung und der Idee
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gleichzusetzen. Das rechtfertigt, auch 
für den von der Theorie geprägten 
Kunsthistoriker, die Beschäftigung mit 
der Linie. Der Gegenstand materialisiert 
sich in ihr der Vorstellung nach. Also 
auch hier kein Glück für die Wolken. Wo 
dann?
Da die Wolken bis zu Luke Howard3 
am Anfang des 19. Jahrhunderts nicht 
fixier- und klassifizierbar waren, keine 
konkrete Gestalt besaßen, schienen sie 
durch alle Raster zu fallen. Deswegen 
war Goethe so glücklich, als er mit 
Howards meteorologischen Untersu­
chungen vertraut wurde, denn, wie 
Goethe sich ausdrückte, Howard hatte 
dem Formlosen Form, dem Gestaltlosen 
Gestalt gegeben. Damit waren die Wol­
ken in Goethes Kosmos zu verankern, in 
dem auch Metaphorisches nur Platz 
fand, wenn ihm eine benennbare, von 
Goethe verstandene Realität entsprach.4 
Fragt man sich, wie die Maler diese 
gestaltlosen Gebilde praktisch darstellen, 
so gibt es nur eine Antwort: mit Farbe. 
Und fragt man weiter, wo der Farbe 
gedacht wird, dann scheint die Antwort 
einfach: in Farbrezeptbüchern, die 
berichten, wie, woraus, in welchen 
Mischungsverhältnissen und mit wel­
chen Bindemitteln man Farben herstellt. 
Auch hier findet man zuerst nichts über 
die Wolken, aber ab einem bestimmten 
Zeitpunkt dann doch und gleich überra­
schend intensiv, vor allem traditionsstif­
tend.
Doch bevor diese Tradition verfolgt 
werden soll, gilt es einen nahe liegenden 
Einwand zu entkräften. Es gäbe Leonar­
dos Trattato della Pittura, und in ihm sei 
doch intensiv von den Wolken und den 
Himmelsphänomenen die Rede; Leonar­
dos Werk sei doch zur klassischen Tradi­
tion der Kunstliteratur zu rechnen. Ja 
und nein. Leonardo hat manches zu den 
Wolken geschrieben. Er hat von Flecken 
an der Wand gesprochen, durch die man 
angeregt würde, phantastische Gebilde 
in sie hineinzulesen, etwa auch Wolken­
gestalten. Er hat ausführlich Unwetter­
phänomene beschrieben, bei denen die 
Wolken zerfetzt und auseinander geris­
sen werden, sich nach der Richtung des 
Sturmes strecken, und er hat - oft zitiert 
auch in der ihm folgenden Kunsttheorie 
- davon gesprochen, „wie die von Wol­
ken beschatteten Berge der blauen Farbe 
teilhaftig werden [...], wenn der Himmel 
um die Wolke her heiter ist“.5 Phäno­
menbeobachtungen lassen sich aus sei­
nem schriftlichen Nachlass Zusammen­
tragen, von großer Schönheit und über­
raschender Präzision. Aber: eigentliche 
Kunsttheorie stellen sie nicht dar, eher 
zeichnerisch gestützte Naturwissen­
schaft. Zwar wollte Leonardo in den 
1490er Jahren seine Beobachtungen in 
einem Trattato Zusammentragen, doch 
bezeichnenderweise ist es nicht dazu 
gekommen. Empirie und kunsttheoreti­
sche Systematik konnten kaum zusam- 
menfinden, denn Leonardo war, neben 
aller Empirie, viel mehr an naturwissen­
schaftlicher Theorie und auch Speku­
lation interessiert. So sind Leonardos 
Bemerkungen eher vor-kunsttheore- 
tisch. Das, was man als Leonardos 
Trattato bezeichnet, ist eine französische 
Kompilation seiner Schriftfragmente 
aus dem Jahre 1651. Schon Leonardos 
Schüler Melzi ordnete die Schriften, 
doch viel mehr als seine Ordnung, in 
der er im siebten Teil die Wolkenbeob­
achtungen zusammenstellen wollte, ist 
davon nicht überliefert. Selbst heute ver­
sucht man neue Zusammenstellungen, 
die Leonardos Denken gerecht werden 
sollen. Leonardos Beobachtungen liefern 
Naturdeutungen, nicht Kunstanweisun­
gen und auch nicht einer klassischen 
Theorie zu integrierende Versatzstücke.6
Es gilt vorab noch eine andere, für 
das Folgende wichtige Reflexion anzu­
stellen. Mit guten Gründen argumen­
tiert man, dass es vor Lodovico Dolces 
L’Aretino von 1557 so gut wie keine spe­
zifisch venezianische Kunsttheorie gege­
ben habe und auch vom Nachfolgenden 
vieles nicht mit der florentinisch-römi- 
schen Tradition klassischer Kunsttheorie 
zu vergleichen sei.7 Andererseits ver­
sucht neuere Forschung kunsttheoreti­
sche Äußerungen zur venezianischen 
Kunst aus literarischen Gattungen her­
auszufiltern, die nichts mit der Gattung 
des systematischen kunsttheoretischen 
Traktates zu tun haben, vor allem dem 
Brief und hier insbesondere aus den 
großen Briefsammlungen Pietro Areti- 
nos, bei denen es sich um Briefe han­
delt, die beim Schreiben an Adressaten 
bereits auf Veröffentlichung hin ange­
legt waren und die durchaus der Positi­
onsbestimmung der venezianischen 
Kunst gegenüber der römisch- 
florentinischen dienen konnten.8 Zitiert 
man eine längere Passage aus dem 
berühmten Brief an Tizian von 1544, so 
wird indirekt auch deutlich, warum hier 
der Himmel zur Sprache kommen 
kann: „Als die Menschenmenge mit 
fröhlichem Applaus ihres Weges gegan­
gen war, wandte ich, wie ein Mensch, 
der sich über sich selbst langweilt und 
nicht weiß, was er mit seinem Verstand 
oder mit seinen Gedanken tun soll, 
meine Augen gen Himmel; dieser hatte 
noch nie seit Gottes Schöpfung ein so 
schönes Bild von Licht und Schatten 
gezeigt. Und die Atmosphäre war so, wie 
die sie gern durch Farbe ausdrücken 
würden, die Euch beneiden, weil sie 
nicht Eure Fähigkeit besitzen. Und stellt 
Euch dies vor, wie ich es Euch erzähle, 
im Vordergrund schienen die Häuser, 
obwohl sie doch aus wirklichem Stein, 
wie gemalt. Und weiter seht ihr den 
Himmel, den ich an einer Stelle klar 
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und lebendig, an anderer trüb und fahl 
fand. Stellt Euch auch den wunderbaren 
Eindruck vor, den ich durch die Feuch­
tigkeit gesättigten Wolken empfing: in 
der Mitte des Blickfeldes standen sie 
nahe an den Dächern der Gebäude oder 
fast am Horizont, während rechts alles 
in grau-schwarzen Schatten zusammen­
schmolz. Ich wunderte mich, in welch 
unterschiedlichen Farben sie sich zeig­
ten. Die nächsten brannten wie das Licht 
der Sonne, die weiter entfernten leuchte­
ten in schwächerem Feuer. Oh, mit 
welch kunstvollen Zügen führte da die 
Natur ihren Pinsel, malte sie den Him­
mel und setzte ihn von den Palästen ab, 
gerade so wie es Vecellio [Tizian] bei sei­
nen Landschaften tut.“9
Aus zwei Gründen kann hier der 
Himmel mit der Malerei verbunden 
werden. Zum einen ist die Malerei, von 
der hier die Rede ist, allein farbige Male­
rei: Darauf hielt sich die venezianische 
Malerei generell viel zugute, zugleich 
reduzierte die klassische Theorie sie 
hierauf und warf ihr damit bloßen Mate­
rialismus vor, der nicht in der Lage sei, 
der Idee nahe zu kommen. Zum ande­
ren wird die Malerei mit der Natur und 
ihren Schöpfungsgaben analog gesetzt 
und vice versa. Damit scheint Aretino 
den Vorwurf der klassischen Theorie zu 
bestätigen. Doch man hat auf Nuancen 
zu achten. Aretino schreibt ja nicht, dass 
Tizian die Natur bloß nachahme, son­
dern im Gegenteil, dass es ihm gelänge, 
die toten Gegenstände atmosphärisch zu 
verlebendigen; er spielt metaphorisch 
mit dem Bild der malenden Natur, als 
hätte sie sich Tizian zum Vorbild 
genommen. Denn nur er mit seiner far­
bigen Malerei, die die Gegenstände eben 
nicht fixiert und linear definiert, ist in 
der Lage, im spürbar bleibenden Pinsel­
zug das Transitorische des atmos­
phärisch Erscheinenden vor Augen zu 
stellen, ihm Leben einzuhauchen. Für 
alle Zeit wird Wolkenmalerei farbige 
Malerei bleiben, die eine Fixierung ver­
meidet, und sie wird einen Natur- und 
Nachahmungsbegriff vertreten, der klas­
sischer Theorie widerspricht und sich 
damit, ebenso für alle Zeiten, dem Vor­
wurf aussetzen, allein „natura naturata“ 
wiederzugeben, wo es doch gerade ihr 
Ziel war, „natura naturans“ vorzuführen. 
Für dieses Anliegen wird sie sich immer 
auf Tizian beziehen können.
2.
1549, fünf Jahre nach Aretinos Brief, 
schrieb Valentin Boltz von Rufach, von 
Berufs wegen Pfarrer und der Neigung 
nach Theaterdichter, ein Illuminierbuch 
mit dem Untertitel Wie man allerlei Far­
ben bereiten, mischen, schattieren und uff- 
tragen soll, allen jungen angehenden 
Malern und Illuministen nützlich und för­
derlich.10 Der Erfolg war erstaunlich. Bis 
1554 erschien jedes Jahr eine Neuauf­
lage, danach kamen weitere in etwas 
größerem Abstand heraus, erst in Basel, 
Frankfurt und Straßburg, später auch 
im ostdeutschen Raum, in Erfurt, Mag­
deburg und Annaberg, ferner in Ham­
burg. Bis 1689 waren es 27 Auflagen, 
eine Neuausgabe mit kurzem Kommen­
tar erschien 1913, davon ein Nachdruck 
1976. Andere Illuminierbücher haben 
sich ihrer bedient, sodass sich zeigen 
lässt, dass der praktische Nutzen von 
Boltz’ Werk noch bis weit ins 18. Jahr­
hundert hinein anerkannt wurde.
Was genau meint „illuminieren“, was 
sind „Illuministen“? Ursprünglich 
bezieht sich der Begriff auf das Kolorie­
ren in der Buchmalerei. Die Erkenntnis­
se vom Herstellen, Verfeinern und 
Mischen der Farben waren nicht selten 
gut gehütete Geheimnisse der mittelal­
terlichen Skriptorien; sie wurden von 
Illuminist zu Illuminist weitergegeben. 
Gelegentlich wurden die Rezepte notiert, 
aber nicht weiter verbreitet. Doch wir 
befinden uns im Zeitalter des Buch­
drucks. Zwar sind Boltz’ Anweisungen 
durchaus nicht sonderlich originell, er 
folgt alten Rezepten, sofern er ihrer hab­
haft werden konnte - offenbar beson­
ders in Straßburg. Doch Boltz bereitet 
den Stoff didaktisch geschickt auf, ist 
durchaus an gegenwärtigen Malverfah­
ren orientiert, der Text ist muttersprach­
lich, worauf er besonderen Wert legte; er 
ist sich durchaus bewusst, dass er sich 
in einer historischen Übergangsphase 
befindet, in verschiedener Hinsicht. 
Einerseits entschuldigt er sich zu 
Anfang bei den Künstlern, dass er ihre 
Geheimnisse offenbare, doch sieht er 
sein Werk als Basis an, auf der jeder 
Künstler auf seine Weise aufbauen kön­
ne.11 Andererseits verschiebt er den 
Fokus: Selbst wenn neun Zehntel des 
Werkes sich ganz praktisch mit der Her­
stellung und Mischung der Farben 
beschäftigen, so löst er sich tendenziell 
doch von der Buchmalereitradition und 
seinen Vorbildern aus der Manuskript­
tradition, wenn er verstärkt einge­
streut immer wieder über Formen der 
Abschattierung berichtet. Das Atmos­
phärische der Malerei deutet sich an, 
und in der Folgezeit werden Illuminier­
bücher in erster Linie Anweisungen 
zum Aquarellieren sein und sich primär 
an Landschaftskünstler und durchaus 
auch Amateure bzw. Dilettanten wen­
den, denn das Aquarellieren war die 
einfachere Form des Farbenmalens, die 
auch dem Amateur leicht zugänglich 
war.
Ungewöhnlich jedoch und aus der 
schlichten Systematik der Farbenabfolge 
herausfallend ist ein Kapitel „Wolken­
mixtur lernet der Himmel“. Die Wolken 
sind so, in völliger Umkehrung der Vor­
gehensweise klassischer Theorie, der 
einzige Bildgegenstand, der in diesem
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Traktat behandelt wird. Der Text sei in 
seiner Hauptpartie zitiert, weil er in der 
Folgezeit in Varianten immer wieder 
auch in anderen Traktaten wiederholt 
wird: „Wolkenfarb soll man anstrychen, 
nach anzeyg mancherley gewülcks so 
wir am firmament des Himmels täglich 
vor Ougen sehend. Da will ich einen 
jeden Illuministen und Moler wysen zu 
dem hohen Schöpfer dess himmels und 
der wolcken, der sy mit so vyl wunder- 
barlichen färben anstrycht, das sy etwan 
eschfarb [Aschefarbe, Grau], Fürfarb 
[Feuerfarbe], Rotfarb, Dölsch [elsässisch 
für Dunkelgelb], Gäl [Gelb], und Vylerley 
mixturen haben. Da soll ein gfissner 
[gewissenhafter] Junger allwegen dann 
war nemmen, das er solche himmlische 
mixturen süberlich mit färben abzeich­
ne. Dessgleychen die theylungen der 
wolcken am plauwen Himmel hin und 
wider zerströwt [zerstreut]. In 
anstrychung der wolcken wol observie­
ren und achten. Denn es kompt offt das 
etwan am heitteren Himmel sich ein 
wölcklin zusammen verwicklet, wie ein 
grosse Schneeballen. Darnach kompt 
etwa hinder eim andren wölcklin ein 
schöner roter sonnen glantz fürher, der- 
halben die Ding, der schöpffer selber 
fürtregt [vorträgt] und stellt in ougen- 
schyn. Sunst wisst ich keinen meister 
derss eim wercklicher vorbilden 
koennt.“12
Zweierlei ist wichtig: Boltz empfiehlt 
das unmittelbare Wolkenstudium vor 
der Natur, er sieht, dass die eine Wolken­
form aus der anderen hervorgeht, und 
fordert auf, dies zu beobachten und wie­
derzugeben. Er nennt die Farben, die 
dafür in Frage kommen, auch das eine 
oder andere Himmelsphänomen und 
rechtfertigt, am Anfang und besonders 
am Ende, dieses unmittelbare Naturstu­
dium durch den Bezug auf Gottes 
Schöpfung. Hier spricht nicht nur der 
protestantische Pfarrer, vielmehr haben 
wir die unendlich folgenreiche protes­
tantische Rechtfertigung des Studiums 
auch des Geringsten, das als Gottes 
Schöpfung wert ist, wie alles andere auf 
der Welt mit größter Aufmerksamkeit 
betrachtet zu werden. Das nie endende 
Wolkengeschehen gilt als Gottesbeweis. 
Zugespitzter ausgedrückt: es ist ein anti­
idealistischer, antiklassischer Gottesbe­
weis - kein Wunder, dass die Illuminier­
bücher und besonders auch die Bemer­
kungen zum Wolkenhimmel in den pro­
testantischen Ländern ihre eigentliche 
Nachfolge gefunden haben: in England 
und in Holland, in Ländern also, in 
denen einem empirischen Zugriff auf 
die Phänomene nicht eine klassische 
Theorie im Wege stand. Noch zugespitz­
ter formuliert: Die Wolken in der Kunst 
sind protestantisch. Die Wolkenbilder 
des 17. Jahrhunderts stammen aus 
Holland, die des 18. und frühen 19. Jahr­
hunderts primär aus England und 
Deutschland - und mit den Illuminier­
büchern verhält es sich ähnlich.
Die englischen Traktate des 17. Jahr­
hunderts in dieser Tradition sind Zei­
chen- und Mal- bzw. eher Aquarellanlei­
tungen, geschrieben von Gentlemen für 
Gentlemen. Henry Peachams The Art of 
Drawing with the Pen von 1606 ist, wie 
der Titel sagt, eigentlich eine Zeichenan­
leitung, dennoch finden sich wichtige, 
auf holländische Kunst rekurrierende 
Bemerkungen zur Landschaft - der 
Begriff Landschaft ist noch neu und die 
Gattung der reinen Landschaft erst 
recht -, und in diesem Rahmen finden 
sich dann auch kurze Bemerkungen 
zur Licht- und Schattensteuerung durch 
den Himmel oder zur Leonardo’sehen 
Luftperspektive.13
Wichtiger ist Edward Norgates Minia- 
tura or The Art of Limning von 1650, 
selbst wenn sich wenig zum Himmel 
findet.14 Zum einen war Norgate selbst 
zu diesem Zeitpunkt Englands bedeu­
tendster Illuminator und Miniaturist, 
spezialisiert auf Heraldik, hoch gebildet 
und weit gereist, er war Hauslehrer der 
Söhne des zweiten Earl of Arundel und 
kaufte international für dessen hoch 
gerühmte Kunstsammlung ein, hatte 
direkten Kontakt zu Künstlern, etwa zu 
Rubens. Und so sehr er über Farben und 
Pigmente berichtet, er schreibt auch 
eine kleine Geschichte der reinen Land­
schaft, kennt vor allem auch Rubens’ 
späte reine Landschaftsbilder, die dieser, 
wie es topisch heißt, zu seinem Vergnü­
gen gemalt habe - offenbar hat Norgate 
seinen Plinius gelesen, bei dem zuerst 
die Landschaftsmalerei als spielerische 
ergötzliche Tätigkeit gesehen wird, bei 
der, wie es etwa Karel van Mander in die­
ser Tradition formulieren wird, Maler, 
müde von der ernsten Atelierarbeit, des 
Morgens zur Rekreation ins freie Land 
vor die Tore der Stadt gehen, um Land­
schaft zu studieren.15 Dies ist das Kern­
stück der klassischen Rechtfertigung der 
Landschaft. Verbindet es sich mit den 
praktischen Anweisungen zum Farbma­
len, kann, wie wir sehen werden, auch 
wieder der Wolken gedacht werden.
In direkter Tradition des Boltz von 
Rufach steht ein ähnlich folgenreiches 
Traktat, dasjenige des Holländers Wil­
lem Goeree.'6 In der spärlichen Literatur 
zum Thema kann man lesen, seine 
Bemerkungen zum Himmel fänden sich 
in seinem kunsttheoretischen und viel­
fach wieder aufgelegten Hauptwerk 
Inleyding tot de al-ghemeene Teycken-Konst 
von 1668. Das ist nicht ganz richtig. 
Liest man den Text der Inleyding, so fin­
det sich dort kein Wort zu den Wolken. 
Wie wir inzwischen wissen, würde dies 
auch keinen Sinn machen, befinden wir 
uns doch in der falschen Gattung, einer 
Zeichenanleitung. Doch zusammen mit 
der Inleyding wurde 1668 in Middelburg 
28 Prolog
ein anderes Traktat von Goeree publi­
ziert, das man offenbar als Teil der 
Inleyding angesehen hat, und zwar seine 
Verligterie-Kunde ofregt Gebruik der Water- 
verwen. Wörtlich übersetzt bedeutet 
„Verligterie-Kunde“ Beleuchtungskunde, 
und illuminieren heißt ja nicht nur kolo­
rieren, sondern eben auch beleuchten. 
Die deutschen Übersetzungen von Goe- 
rees Traktat machen dies deutlich. Der 
Titel der ersten deutschen Ausgabe, die 
Philipp von Zesen bereits 1669 in Ham­
burg herausgegeben hat, lautet: Kurtzer 
Begrif der Erleuchterei- und Anfärbe-Kunst, 
derjenige der zweiten, 1667 ebenfalls in 
Hamburg erschienenen: Illuminier- oder 
Erleuchterey-Kunst / Oder der Rechte 
Gebrauch der Wasserfarben. Der Titel 
dieses Übersetzers ist klug. Erstens 
hat er begriffen, dass es sich um ein Illu­
minierbuch in der Tradition von Boltz 
handelt, und zweitens ist ihm Idar, 
dass die Erleuchterei auf die - von den 
Wolken gesteuerte - Licht-Schatten- 
Verteilung des Bildes verweist. Die erste 
englische Übersetzung kennt diese 
Tradition ebenfalls, sie führt den folgen­
den Titel: An Excellent Treatise of the Arts 
ofLiming und erschien 1674 in London. 
Auch „Liming“ oder „Limning“ gehört 
zum Wortstamm von „illuminieren“.
Goeree hat noch zwei weitere Werke 
zur Kunst publiziert, einen Natuurlyk en 
Schilderkonstig Outwerp der Menschenkun­
de und eine Inleyding tot de Praktyk der 
algemeene Schilderkonst, die ausweisen, 
dass er, bei allem Praxisbezug, auch 
gänzlich mit der klassischen Kunsttheo­
rie, nicht nur dem Traktat von Karel van 
Mander, vertraut ist. So geht er in seinen 
Traktaten sorgfältig auf die Bedingun­
gen der jeweiligen Gattung ein. Alle vier 
Traktate erschienen zu einem Band 
zusammengefasst in Amsterdam 1697. 
Für die Inleyding und die Verligterie- 
Kunde war es die dritte Ausgabe, nach­
dem sie noch einmal zusammen 1670 
in Middelburg erschienen waren. In der 
Vorrede der Verligterie-Kunde der Sam­
melausgabe von 1697 stellt Goeree fest, 
die Schilderkonst, die Inleydinge und die 
Verligterie-Kunde würden zusammen ein 
gutes Handbuch ergeben,17 und in der 
Tat, man hätte so als Überbau ein allge­
meines kunsttheoretisches Traktat, eine 
Zeichenlehre und ein Illuminierbuch, 
und Theorie und Praxis wären zusam­
mengebracht - in Italien wäre eine 
solche Mischung kaum möglich, der 
idealistische Anspruch der Kunst stünde 
dagegen.
In der Verligterie-Kunde heißt das 
zweite Hauptstück in freier Überset­
zung: „Wie man verschiedene Lichtsitua­
tionen nach dem Zustand („getempert- 
heid“) des Wetters anlegen, behandeln 
und kolorieren soll“.18 Goeree spricht 
von schönem Wetter, er empfiehlt, Pur­
pur unter das Blau zu legen, um die 
Intensität zu steigern, er weiß natürlich 
von der Leonardo’schen Luftperspektive, 
doch er macht auch differenzierte Vor­
schläge, etwa wenn er dem Himmelsma­
ler nahe legt, über das schon angelegte 
Purpur einige weitere Striche starken 
Purpurs zu legen, die dann wie Flecken 
auf den Wolken sitzen, und berichtet 
von den Sonnenstrahlen, die an einigen 
Stellen stärker, an anderen schwächer 
durchscheinen werden?9 Er gibt seine 
Empfehlungen in Form einer Aufzäh­
lung, in unserem Zusammenhang sind 
der vierte und fünfte Punkt am wichtigs­
ten, sie lauten in leichter Kürzung und 
in möglichst wörtlicher Übersetzung: 
„Zum vierten. Das Blau eines wolken­
trächtigen Himmels soll man mit Him­
melblau und Weiß anlegen, oder, wenn 
er nicht so klar ist, soll man ein wenig 
Lampenruß [Kohlschwarz] darunter tun. 
Die Wolken selbst soll man mit ein 
wenig Weiß und Lampenruß dünn bele­
gen, auch wohl etwas Indigoblau, oder 
ein wenig Purpur daruntermischen etc.
Man kann dasselbe [die Wolken] auch 
durch freigelassenes Papier anlegen [vie­
le Künstler werden dies später bei selbst 
gefärbtem Papier tun] und mit Weiß 
und Schwarz und manchmal etwas bei­
gemischtem Purpur, hier und da die 
Schatten vorsichtig anlegen und oszillie­
ren lassen, sodass sie luftig auseinander 
hervorgehen, wie es ihre Art ist. Dies 
muss man gestalten nach Art des 
Lebens [nach der Natur] und der Eigen­
schaft des Himmels, den man anlegen 
will. Ist der Himmel klar, so male man 
die Wolken mit etwas mehr Schatten, 
damit das Licht stark herauskomme und 
seine Kraft betont werde; ist er regne­
risch oder trübe, so soll man ihn mit 
Indigoblau, Lampenruß und etwas Pur­
pur, auch wohl mit etwas Weiß darunter 
abschattieren. Ist es Nacht, so soll man 
ihn mit Lampenruß und Braun-Blau 
schattieren, ebenso bei Rauch. Für einen 
feurigen Himmel wie bei Sonnenauf­
gang oder Sonnenuntergang soll man 
für die Wolken, die dann mit Mennigrot 
oder Purpur und Weiß verschattet sind, 
von demselben Mennigrot, oder Masti- 
kot [gelbes Bleioxid] und Mennigrot, 
oder Mennigrot und Safrangelb nehmen 
und die Luft unter den Wolken hier und 
da von unten nach oben [erg. wohl: 
abnehmend ausmalen], damit es um 
den Landschaftshorizont feurig sei, wie 
die Beobachtung nach dem Leben [in 
der Natur] auf verschiedene Weise lehrt. 
[...] Zum fünften: Um am Himmel und 
aus dem Himmel einen Schein zu 
erzeugen, da man einige Herrlichkeit 
am Himmel anbringen will oder um 
den Hof von einigen heiligen Personen 
oder auch wohl um einige Zeichen am 
Himmel, da ihn dann ein heller schei­
nendes Licht aus Gelb kennzeichnet, 
welches das innerste oder höchste Licht 
genannt wird, so soll man hierfür ein
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Beerengelb oder Mastikot nehmen. 
Auch nimmt man für einen strahlenden 
Sonnenschein Safran mit Mennigrot 
und höht es mit Muschelgold etc. Ande­
re Formen und Abstufungen in der 
Erscheinung des Himmels muss man 
aus dem zuvor Entwickelten sich 
erschließen, weil nicht alles gut 
beschrieben werden kann, was an viel­
fältigen Veränderungen existiert. Wes­
halb wir den verständigen Kunstaus­
übenden auf das Leben [auf die Natur] 
und andere selbstständige Bilder guter 
Meister hinweisen.“20
Selbst wenn es sich hier um etwas 
ermüdende praktische Malanweisungen 
handelt - zweierlei ist besonders wich­
tig. Zum einen das Arbeiten nach der 
Natur („na den aard van het leven“31), 
Naturbeobachtung soll den Maler leiten. 
Wie an vielen Stellen seiner Traktate 
deutlich wird, hat Goeree Leonardos 
Kenntnisse verarbeitet, die ihm aus der 
französischen Kompilation von 1651 ver­
traut waren.22 Zum anderen: Durch den 
Praxisbezug entsteht ein ausgeprägtes 
Medienbewusstsein. Der Künstler muss 
wissen, welche Wirkung wie auf dem 
Aquarellpapier oder der Leinwand ent­
steht. Er begreift, dass er mit dem freige­
lassenen Grund arbeiten kann, wie er 
Raum durch Farbabschwächung oder 
-Verstärkung evozieren kann, das heißt, 
der Künstler lernt, von der Fläche her zu 
denken. So wie die zunehmende Natur­
beobachtung die Empirie stärkt, führt 
das Medienbewusstsein zu einer tenden­
ziell abstrakten Kunstvorstellung. Die 
„ungegenständlichen“ Wolken am Him­
mel sind für diese zweipolige Erfahrung 
prädestiniert. Keine gegenständliche Sig­
nifikanz schiebt sich in diesen weiten 
Erfahrungsraum. Goerees Verligterie- 
Kunde reicht in ihrer Wirkung weit ins 
18. Jahrhundert hinein, die letzte hollän­
dische Ausgabe erscheint zwar schon 
1705 in Amsterdam, doch die deutschen 
Übersetzungen hören nicht auf: Ham­
burg 1723/24, Leipzig 1745, Leipzig 
1750.
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Im 18. Jahrhundert fehlt noch ein Ingre­
dienz, um die Wolken in gewisser Hin­
sicht „vergegenständlichen“ zu können: 
neben der weiteren naturwissenschaft­
lichen Erkundung die Analyse ihrer Wir­
kung in Form von Wahrnehmungs- und 
Wirkungsästhetik. Dieses Ingredienz 
liefert zuerst Roger de Piles in seinem 
Cours de peinture par principes von 1708 
mit einem großen Landschaftskapitel 
und mit ausführlichen Bemerkungen zu 
den Wolken, auch hier ist die Nachwir­
kung des Traktates „longlasting“, engli­
sche und deutsche Übersetzungen las­
sen nicht auf sich warten.23 Dass de 
Piles Himmel und Wolken in einiger 
Ausführlichkeit bedenkt und dabei rela­
tiv wenig auf Illuminierbücher rekur­
riert, verdankt er seiner Rolle im Rube- 
nisten-Poussinisten-Streit, bei dem er - 
obwohl er durchaus Akademiker - der 
Wortführer der Farbfraktion war. De 
Piles war nach verschiedenen diplomati­
schen Auslandsmissionen im Dienste 
Ludwigs XIV. 1669 zum Conseiller 
honoraire amateur der Akademie gewählt 
worden, sein intellektueller Rat als 
Nichtkünstler war also gefragt. Schon 
1673 veröffentlichte er, nachdem er 
zuvor schon Dufresnoys De arte graphica 
übersetzt hatte, ein erstes eigenes kunst­
theoretisches Traktat mit dem Titel Dia- 
logue sur le coloris, mit einer deutlichen 
Aufwertung der Farbe im akademischen 
System. Es gab nur einen Weg, die Farbe 
im akademischen Rahmen zu nobilitie- 
ren, man musste ihr nach dem Modell 
des „disegno“ Anteil am Geist und sei­
nen schöpferischen Hervorbringungen 
geben. Dies gelang ihm durch die Bin­
dung der Farbe an die Wirkung. Unter 
diesem Aspekt ist auch die Farbe sinn­
produzierend, nicht mehr bloßes Akzi­
denz. Der Ort der Sinnproduktion hat 
sich verschoben, er ist nicht mehr 
(allein) im vorgängigen „concetto“ zu 
suchen und wird nicht allein vom zeich­
nerischen Entwurf eingelöst, sondern 
auf der Ebene der direkten malerischen 
Produktion angesiedelt. Im Prozess des 
Machens wird der Sinn generiert. Das 
ist in der Tat neu und weist nun auch, 
verkürzt gesagt, dem Himmel im Rah­
men eines akademischen Traktates 
einen Platz zu.
De Piles ist gebildet genug, um sich 
bei seinen Bemerkungen zu Himmel 
und Wolken gleich doppelt abzusichern, 
natürlich kennt er den französischen 
Tratte von Leonardo aus dem Jahre 1651, 
seine Bemerkungen zur Luftperspektive 
stammen daher, aber er öffnet in eine 
ganz andere Richtung ein kleines Stück 
auch ein Fenster, das im 18. Jahrhundert 
deutlich weiter geöffnet werden sollte, 
dasjenige zur Naturwissenschaft. Die 
einschlägigen Passagen seien hier nach 
der Leipziger Übersetzung von 1760 
zitiert: „Von den Zufällen. Der Zufall in 
der Malerey ist eine Unterbrechung des 
Sonnenlichts, welche durch die Zwi- 
schenkunft der Wolken entsteht, und 
macht, daß einige Oerter auf der Erde 
erleuchtet, andere beschattet sind; wel­
che auch, der Bewegung der Wolken 
gemäß, immer auf einander folgen und 
erstaunende Wirkungen und Verände­
rungen der Haltung verursachen, die 
ebenso viele neue Lagen [Landschafts­
schichtungen] hervorzubringen schei­
nen [...] von dem Himmel und den Wol­
ken. Der Himmel ist in der Malerspra­
che derjenige ätherische Teil, den wir 
über uns sehen: besonders aber versteht 
man darunter die Gegend der Luft, wel- 
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ehe wir einhauchen und wo Wolken und 
Sturmwetter entstehen. Seine Farbe ist 
ein Blau, welches immer heller wird, je 
mehr sichs der Erde nähert. Die Dünste 
zwischen uns und dem Gesichtskreis 
verursachen solches durch ihre Zwi- 
schenkunft; und sie, von dem Licht 
durchdrungen, theilen diesen den 
Gegenständen mehr oder weniger mit, 
nachdem diese näher oder weiter von 
ihnen abstehen. [...] Denn es giebt sehr 
schöne und sehr seltsame Wirkungen, 
die sich schwerlich aus physikalischen 
Ursachen begreifen lassen. Wer kann 
z. B. sagen, warum man Wolken sieht, 
deren erleuchteter Theil von einem 
schönen Rothen ist, da indessen die 
Quelle des Lichts, wovon sie bestrahlt 
werden, ein sehr lebhaftes und sehr vor­
zügliches Gelbes hat? Wer kann die 
Ursache von dem manchfaltigen Rothen 
erklären, welches sich an verschiedenen 
Wolken in dem Augenblick zeigt, wann 
dieses verschiedene Rothe sein Licht 
nur von einerley Ort her empfängt? 
Denn die erstaunlichen Farben und Wir­
kungen, wovon ich rede, scheinen gar 
kein Verhältniß mit dem Regenbogen zu 
haben, welchen die Weltweisen denken 
gründlich erklären zu können.“24 Was 
er hier fordert, hatte Newton gerade 
getan - ohne dass de Piles davon wissen 
konnte. Die Ergebnisse der schon in 
den 1670er Jahren von Newton mit dem 
Prisma betriebenen Experimente zur 
Farbbrechung waren 1704 in die erste 
Fassung seiner Opticks geflossen. Die 
großen Wissenschaftsgedichte des 18. 
Jahrhunderts von James Thomson über 
Barthold Heinrich Brockes bis zu Eras­
mus Darwin wussten natürlich darum, 
und sie brachten die Ergebnisse auf die 
Wolkenfarbe und vor allem den Regen­
bogen zur Anwendung.
Im Vorübergehen sei allein aus 
Thomsons großem Lehrgedicht The Sea- 
sons (1726-1730) zitiert, und zwar in der 
großartigen Übersetzung von Brockes 
von 1745: „Zuweilen schießt, im Wieder­
schlag, am Duft im Osten, sichtbarlich, / 
In ungemeßner Ründ’, empor der gros­
se, bunte Himmels=Bogen, / Und hat, 
in einem Augenblick, den ganzen Kreis 
der Erd’ umzogen. / Ein’ jede Färb’ ent­
wickelt sich in schöner Ebenmaaß, und 
fließt / Aus Roht bis dahin, wo der Pur­
pur sich in das Firmament verschießt. / 
Hier, grosser Newton, sind die Nebel, 
die sich zerteilen, wie das Rund, / Das 
sich, zerstreut, durch deine Menge der 
gläsernen Triangel, zeigt, / Und sich 
dem philosophschen Auge, nunmehr 
durch dich entwickelt, kund, / Und das 
Getheilte Zwilling=Licht, durch dich ver­
folget, sichtbar macht / Im weiß 
gemischten Labyrinth.“25 Hier ist die 
Naturwissenschaft in der Dichtung 
angekommen, und es wird nicht lange 
dauern, so ist sie es auch in der Kunst.
Wenn de Piles direkt auf die Wolken 
zu sprechen kommt, wird die Nähe zu 
den Illuminierbüchern dann doch spür­
bar: „Der Charakter der Wolken ist, daß 
sie, ihrer Gestalt und Farbe nach, leicht 
und luftig sind: und obgleich die Anzahl 
ihrer Gestalten unendlich ist, so ist es 
doch zuträglich, sie nach der Natur zu 
studiren, und zu wählen, wenn uns ein 
günstiger Augenblick schöne vorstellt. 
Will man sie dünne vorstellen, so muß 
man sie so machen, daß sie sich, 
vornähmlich an den Enden, leicht in 
ihren Grund [den blauen Malgrund] ver­
laufen, oder durchsichtig zu seyn schei­
nen. Sollen Sie aber dicke seyn, so müs­
sen die zurückprallenden Lichter („les 
reflets“) an denselben vorsichtig ange­
bracht werden, daß sie sich zu kreiseln, 
und wenn es nöthig ist, mit andern 
ihnen nahen Wolken zu verbinden 
scheinen, ohne ihre Leichtigkeit zu ver- 
liehren. [...] Durch eine gewisse Anord­
nung der Wolken, durch ein Licht, wel­
ches vorausgesetzt wird, oder welches 
sinnreich zwischen Wolken eingeschlos­
sen seyn kann, deren sanfte Dunkelheit 
sich auf beiden Seiten unvermerkt aus­
breiten, und vertheilen muß, kann man 
machen, daß dieses Hauptlicht noch 
heller in die Augen strahlt. Wir finden 
hiervon eine Menge Exempel bey den 
Niederländischen Malern.“26 Wo sonst, 
könnte man sagen, denn die eigentliche, 
auf die Wolken konzentrierte Malerei 
„still has to come“.
Der Punkt ist mit Alexander Cozens 
in Theorie und Praxis erreicht, sodass es 
sinnvoll erscheint, mit ihm den theoreti­
schen Überblick abzuschließen.27 Es ist 
kein Wunder, dass es einem Zeichen­
meister gelang. Cozens unterrichtete 
werdende Gentlemen in Eton, bildete 
Amateure aber auch privat aus und ver­
fasste zu diesem Behufe eine Reihe von 
zumeist winzigen und kaum erhaltenen 
Traktaten, die letztlich in der Tradition 
der Zeichenlehren standen, zudem 
aquarellierte er mit seinen Zöglingen, 
und hier stand er in der Tradition der 
Illuminierbücher. Trotz seiner zum Teil 
ungemein präzisen Naturbeobachtun­
gen rekurriert er nicht auf Naturwissen­
schaft, er ist primär an Wirkungsmecha­
nismen interessiert und testet sie gera­
dezu systematisch aus. Das setzt ein 
erstaunliches Abstraktionsvermögen 
voraus. Schon 1759 hatte Cozens ein 
erstes kleines Traktat veröffentlicht, das 
unter dem Titel An Essay to Facilitate 
the Invention of Landskip Composition, 
begleitet von vierzehn Radierungen, 
Landschaftstypen entwarf.28 Bereits hier­
in betont er, dass er ein Verfahren ent­
wickelt habe, bei dem halb unbewusst 
Tintenflecken, „blots“, auf dem Blatt ver­
teilt wurden, aus deren sich wie zufällig 
ergebenden Strukturen Landschaften 
gewonnen werden konnten. Dieses Ver­
fahren ist 1785/86 in seinem berühm­
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testen Traktat ausformuliert worden, das 
die neuere Kunstgeschichte fasziniert 
hat. Es trägt den Titel A New Method of 
Assisting the Invention in Drawing Origi­
nal Compositions of Landscape. In ihm 
wird das „blot“-Verfahren in einiger 
Breite entwickelt. Die „blots“ sind „rüde 
and unmeaning“, es handelt sich aus­
drücklich um Formen ohne Linien, 
denn auch in der Natur würden Formen 
nicht durch Linien kenntlich gemacht.29 
Die „blots“ lassen durchaus verschiede­
ne Landschaftsassoziationen zu. Sie sen­
sibilisieren das Auge für Flächenstruktu­
rierungen, die, wie eng oder weit, wie 
kleinteilig oder großflächig, wie auch 
immer auf dem Blatt gewichtet, unter­
schiedliche Ausdruckscharaktere hervor­
bringen, die, in der Umsetzung in eine 
ausgeführte Landschaft, deren Wirkung 
bestimmen. Wirkungs- und Assoziati- 
onsästhetik stiften die Bedeutung der 
Landschaft, nicht mehr primär ihre 
Gegenstände.
Nun hatte Cozens schon zuvor eine 
graphische Serie entwickelt, die Wolken­
himmel entwarf, vom wolkenlosen bis 
zum dramatisch von Wolken bevölker­
ten Himmel, ihnen hatte er kurze adjek­
tivische Ausdrucksbenennungen beige­
fügt (Abb. 1). Er inserierte sie in die New 
Methode0 Diese Wolkenhimmel waren 
nun nach Cozens’ Vorstellung mit varia­
blen Erdpartien zu kombinieren, die er 
ebenfalls in einem eigenen Traktat ent­
worfen hatte. Die Kombination ergab 
einen zugespitzten und veränderbaren 
Charakter des Ausdrucks. So weit 
bewegte sich Cozens noch in Schwarz­
weiß, die Schüler sollten dann, vom 
Ausdruckscharakter geleitet, die Umset­
zung in Aquarell-, Gouache- oder Ölfar­
be leisten. Er selbst ging mit faszinieren­
dem Beispiel voran. Man kann mit Fug 
und Recht sagen, dass Cozens’ Lehre 
die englische Aquarellschule begründet 
hat, in der sich Amateure und haupt­
berufliche Künstler tummelten. William 
Turner hat zusammen mit Thomas 
Girtin die nach dem Vorbild des Vaters 
vom Sohn John Robert Cozens entworfe­
nen Landschaften kopiert, um zu 
lernen3'; Constable hat die Himmelsse­
rie von Alexander Cozens zeichnerisch 
kopiert (Kat. 203) mitsamt den begriff­
lichen Benennungen, zu einem Zeit­
punkt (1823), als er offenbar längst 
mit den neuen meteorologischen Unter­
suchungen zu den Wolken von Luke 
Howard und Thomas Forster vertraut 
war, die naturwissenschaftlich zweifellos 
genauer waren, doch die künstlerische 
Wirkung versuchte er mit Cozens’ 
Abstraktionen zu steuernd2 Die Bedeu­
tung und Wirkung des Ungegenständ­
lichen ist erkannt, und die Wolken 
haben einen nicht geringen Anteil an 
diesem für alle Moderne zentralen 
Prozess.
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